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Der Brahms-Schüler Gustav Jenner (1865-1920) 
Epigonen 
Ich kam in einen grünen Hain, 
Viel Eichen standen in der Runde, 
Durch die gewölbte Laubrotunde 
Floß goldner Sonnenglanz herein; 
Da streckt ich mich ins Gras zur Ruh' 
Und sah dem Spiel der Blätter zu. 
Nach fanfzig Jahren kam ich wieder, 
Doch mocht' ich andres da erschaun: 
Die schönen Wipfel lagen nieder, 
Die Stämme waren ausgehaun; 
Statt dessen blühten in der Rund' 
Viel tausend Blümlein, klein, doch bunt. 
Und weil die Eichen nun verschwunden, 
brüsten sich stolz die Blümelein 
Und meinen gar in manchen Stunden, 
Sie möchten selbst wohl Eichen sein. 
In diesem Gedicht Emanuel Geibels wird die Beziehung von Späterkommenden zu ihren Vorläufern geschildert, 
nicht unähnlich dem geflügelten Wort von den «Zwergen auf den Schultern der Riesen». Die Nachkommen sind 
für sich genommen reizend anzuschauen, «klein, doch bunt». Problematisch wird es erst, wenn sie selbst mei-
nen, «Eichen» zu sein, im übertragenen Sinne: Originale. In der Kunst tut man sich schwer mit den Später-
kommenden, zumal, wenn ihre Werke deutlich denen ihrer Vorläufer ähneln. Dann ist häufig die Rede von der 
Minderwertigkeit der <Epigonenkunst>. Der Komponist Gustav Jenner kann hierfür als Beispiel einstehen. 
Jenner ist seit über siebzig Jahren tot, und sein Schaffen, ohnehin nur zu geringen Teilen in den Druck ge-
langt, befindet sich außerhalb des von der neueren Musikgeschichtsschreibung gezogenen Radius . 1 In den Neuen 
Handbüchern zum 19. und 20. Jahrhundert fehlt er gänzlich, und selbst von den großen Musiklexika erwähnt ihn 
der New Grove überhaupt nicht, im Riemann und MGG finden sich kurze Einträge. 
Allenfalls stößt der eine oder die andere Brahrnsinteressierte auf seine 1905 erstmals in Buchform veröffent-
lichten Erinnerungen Johannes Brahms als Mensch, Lehrer und Künstler. Jenner hat sich im Gegensatz zu an-
deren Vertreterinnen und Vertretern des Brahmskreises - genannt seien das Ehepaar Elisabeth und Heinrich von 
Herzogenberg, Robert Fuchs und Joseph Joachim - nie eine größere Reputation erworben. Doch mag er erst 
einmal seine musikalische Visitenkarte abgeben (siehe nebenstehendes Notenbeispiel). 
Die Metapher von der Visitenkarte hat ihren Sinn darin, daß man sich in der Regel von einem solchen Stück 
Karton eine Art <Selbstvorstellung> erhofft. 
Gustav Jenner hat auch etwas vorgestellt, aber was (um nicht zu sagen wen: die Metapher muß hier enden, 
sonst kommt der Verdacht einer naiven Gleichsetzung von Werkaussage und direktem Abbild der Person auf)? 
Auch wer nur etwas mit der Kammermusik Johannes Brahms' vertraut ist, wird die Antwort parat haben. Um es 
also auf den Punkt zu bringen: das Notenbeispiel erinnert jedenfalls eher an Musik von Brahms, als daß ein 
unmittelbar benennbares musikalisches Eigenprofil hervorträte; wenn Profil, dann das des späten Brahms, viel-
leicht ein wenig abgespeckt. Erachtet man ein Werk wie das hier angesprochene für interessant genug, um sich 
damit zu befassen, so liegt der Ansatzpunkt einer Bezugnahme zu Brahms wohl recht nahe. 
Über die äußeren Umstände seiner Begegnungen mit Brahms hat Jenner selbst in dem genannten Buch 
berichtet. Der mit dem Älteren befreundete norddeutsche Schriftsteller Klaus Groth hatte Brahms einige Lieder 
des 22-jährigen Anfllngers vorgelegt und konnte die Bestätigung des Talentes mitnehmen, insbesondere aber 
Verweise auf gravierende handwerkliche Mängel. Auf Empfehlung von Brahms kam Jenner nach Wien, um bei 
Eusebius Mandyczewski, dem späteren Mitherausgeber der Brahms-Gesamtausgabe, die Grundlagen des musika-
lischen Handwerks zu erlernen. Nun hängt Jenner das Etikett des <einzigen Brahms-Schülers> an, doch hat man 
sich dabei keinen geregelten Unterricht vorzustellen; vielmehr legte Jenner Brahms in gewissen Abständen neue 
Eine Biographie mit summarischen Kompositionsbetrachtungen und einem Werk'verzeichnis bietet Werner Kohleick, Gustav Jenner 
/865-1920. Ein Beitrag zur Brahmsfolge, Diss. Phil. Marburg 1938, Würzburg 1943. 
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Gustav Jenner: Sonate ftlr Klarinette und Klavier G-Dur, hrsg. von Horst Heussner, 1. Satz, T. 1-12 
Kompositionen vor und holte sich dann - seine Abfuhr; denn Brahms vermied es wie auch bei anderen, dies 
und das zu loben. Jenner erinnert sich: 
Er nahm ein Lied nach dem anderen vor, zeigte mir unbarmherzig, mit harten Ausdrücken, aber stets nur an meinen Verstand 
appellierend, wie schlecht diese Lieder waren, kritisierte meine armen verhätschelten Lieblinge so in Grund und Boden, daß 
auch nicht ein guter Takt an ihnen war[ .. . ] 2 
Jenner beschreibt ausführlich und wiederholt, wie wortkarg der <Lehren war und daß seine Kritik sich stets fust 
auf die Faktur, auf musikalische Logik, einwandfreien Kontrapunkt und dergleichen beschränkte. Er gab Jenner 
den Rat, mit einfachen Strophenliedem zu beginnen, immer wieder Variationen zu gestalten und erst später zu 
Sonatensätzen fortzuschreiten. Als Jenner schließlich auch dahin vorstieß, hieß ihn Brahms 
Mozartsche und namentlich auch Beethovensche Sonatensätze einem äußerst genauen Studium zu unterwerfen, indem ich ihren 
Aufbau bis ins kleinste zergliederte, mir von jeder Note bestimmteste Rechenschaft ablegte und nun den Versuch machte, sie mit 
eigenen Themen getreu nachzubilden. Natürlich meinte er nicht, dass auf diesem Wege irgend etwas an sich Wertvolles zu Tage 
kommen werde, sondern er wollte, dass durch diese Arbeit des Nachschaffens mein Verstand sich scharfen, meine musikalische 
Empfindung sich verfeinern, mein Formsinn sich läutern solle: kurz, ich sollte musikalisch logisch denken lernen.3 
Nun, Jenner war, als er Wien 1895 verließ, ein solider Musiker geworden und erhielt im gleichen Jahr die Stelle 
des akademischen Musikdirektors in Marburg, wo er bis zu seinem Tod wirkte und komponierte: Lieder, Chor-
werke, eine Orchesterserenade und immer wieder Kammermusik. ln seinen Aufzeichnungen findet sich die Abnei-
gung gegen Wagner und dessen Anmaßungen dokumentiert, unter Einschluß einer Diskussion der Aktualität des 
2 Gustav Jenner, Johannes Brahms als Mensch, Lehrer und Künstler, Marburg 1905, S. 21 . 
3 Ebd., S. 57. 
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Sonatenprinzips. Brahms hatte, so Jenner, die Wagnerschen Thesen vom Überholtsein der Sonatenform in 
seinen Werken widerlegt. 
* 
Die 1899 komponierte, im darauffolgenden Jahr erstveröffentlichte und seit einigen Jahren wieder zugängliche 
Klarinettensonate Gustav Jenners' beginnt erwartungsgemäß mit einem Sonatensatz in der Haupttonart G-Dur. 
Die Relationen der Abschnitte untereinander entsprechen dem Bekannten, sind also zunächst einmal nicht auf 
Brahms zu beziehen, vielmehr als Systemreferenz verstehbar. Beide Themen sind kantabel und nutzen die dialo-
gischen Möglichkeiten der Besetzung, wenige Akzente und kurze Aufschwünge sind eingewoben; die Schluß-
gruppe bringt eine humoristische Färbung ein. In der Durchführung, die vornehmlich mit Hauptthema und 
Schlußgruppenmotivik bestritten wird, ereignet sich, von C-Dur ausgehend, eine ausgedehnte harmonische 
Bewegung, zunächst im Quintenzirkel abwärts bis nach As-Dur bzw. f-Moll, dann wieder aufwärts, ehe mit 
einem leiterfremden e1 der Wendepunkt zur Reprise gefunden wird, die mit wenigen Änderungen auf das Poten-
tial der Exposition zurückgreift. 
Eine ausgedehnte Coda führt nochmals zu einem dynamischen Aufschwung und einem Anziehen des Tem-
pos, ehe ganz zum Schluß eine Art Gestus des Entschwindens in die Höhe den Satz piano zuendebringt. 
Die erwähnte Relation zu Brahms kann differenziert werden. 
1. Der lineare Tonsatz steht offensichtlich mit Brahms in Verbindung: zerlegte Dreiklänge bei weitgehendem 
Verzicht auf Akkordballungen (außer in der Durchführung), Terzen- und Sextenketten (an einigen Stellen mag 
man meinen, Jenner habe dieses Brahms-Klischee auskomponieren wollen), rhythmisch-metrische Komple-
xionen, Phrasenverschränkungen usw. Auch zahlreiche melodische Linienzüge mit ihrer Neigung zum weit-
gestreckten Absinken werden von Beginn an in <Brahmsischen Manier vorgeführt. 
2. Im formalen Ablauf greift Jenner auf Brahms-Vorlagen zurück. Beispielsweise steuert er am Ende der Exposi-
tion eine prima volta an (T. 115ff.). So zumindest muß es dem Ohr vorkommen, denn die ersten vier Takte 
der Satzeröffnung erscheinen unverändert wieder (T. 117-120), ehe überraschend die Subdominantversion des 
Hauptthemas, vom Klavier allein und im forte, vorgetragen wird. Das Auge entgeht dieser Täuschung, denn 
das Zitat des Anfangs ist zwischen Doppelstriche eingeschlossen - formal eine Art Niemandsland. Brahms 
hat beispielsweise in seiner Vierten Symphonie auch den Anfang aufgegriffen und ist dann mit der Durchfüh-
rung fortgefahren. Ebenso wird in beiden Werken die Reprise verwandelt eingeführt. 
3. In der Notation finden sich zahllose Doppelstriche zur Abgrenzung von Formteilen wie bei Brahms. 
4. Der kontemplative Ausdruck resultiert nicht zuletzt aus Jenners Strategie, auf dramatische Höhepunkte in den 
Eckteilen des Satzes zu verzichten, die Sequenzbildung solange durchlaufen zu lassen, bis sich die Energie 
hinlänglich verbraucht hat, so daß man förmlich auf einen neuen Aufschwung wartet (T. 93ff.). Die lyrische 
Grundhaltung wird verknüpft mit einer Variantenbildung: so ist die Schlußgruppe eine auch charakterlich -
ins Humoreske - abgewandelte Synthese beider Themenköpfe (T. 97ff.). 
5. Die Binnensätze eröffuet Jenner aus der Verwandlung einer diastematischen Strukur heraus. Ökonomie der 
Themenbildung und -verarbeitung ist aber ein Grundzug bei Brahms, wiewohl hinzugefügt werden muß, daß 
dies etwa auch für Haydn und Beethoven gilt. 
6 . Titel und Vortragsbezeichnungen: Die Sonate ist, wie bei Brahms' Werken für gleiche Besetzung, auch al-
ternativ als Violasonate konzipiert. Die Überschriften der Sätze: Allegro grazioso, Adagio espressivo, Alle-
gretto grazioso, Allegro energico finden sich häufig bei Brahms, ebenso die häufigen dolce-Forderungen. 
Insgesamt aber spart Jenner wie der spätere Brahms erkennbar an Detailvorschriften. 
7. Das Ohr wird aufgrund der genannten Verwandtschaft die <Instrumentation> doppelt bewerten und an die 
Brahmsschen Klarinettensonaten denken lassen.5 
8. Schließlich ein kontextueller Bezug: der Widmungsträger Richard Mühlfeld war auch der Anlaß für Brahms' 
weitere kammermusikalische Werke mit Beteiligung der Klarinette: die Sonaten op. 120, das Trio op. 114 
und das Quintett op. 115. 
* 
Diese Liste, durch zusätzliche Analysen anderer Werkteile und Werke Jenners erweiterbar, belegt in markanter 
Weise jenes Phänomen, welches man früher schlichtweg als <Einfluß> zu benennen gewohnt war. Formulierungen 
wie «Y ist ohne X nicht denkbar» oder «X beeinflußt Y» - so als habe X dies schon im voraus geplant -
sind in diesem Zusammenhang geläufig. 
Ein Verzicht auf die Bestimmung von Rolle und Funktion des Autors Gustav Jenner hätte eine andere 
Analyse gestattet. Sie wäre möglicherweise auch ohne die Frage nach Originalität und Nachahmung ausgekom-
4 Erstdruck als Opus 5 bei Breitkopf & Hartei, Leipzig 1900; Neuveröffentlichung im Rahmen einer begonnenen Gesamtausgabe, hrsg. 
von Horst Heussner, Verlag B Schott 's Söhne, Mainz 1987. Eine Einspielung mit Rolf Weber (Klarinette) und Kazue Tsuzuki 
(Klavier) erschien 1993 bei der Firma ambitus (arnb 97879). 
Man vergleiche einmal daraufhin die Anfllnge der jeweils dritten Sätze m Jenners Sonate und Brahms' op. 120, Nr. 1. 
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men. Wenn jedoch die Analyse zu dem Schluß kommt, ein Werk sei in wesentlichen Teilen durch die Kunst 
eines Vorläufers fremdbestimmt, wird die Frage nach dem Stellenwert der nachschöpferischen Komposition zu 
folgen haben, und zwar selbst dann, wenn man - wie einige Texttheoretiker - den Spieß umdreht und statt 
«X beeinflußt Y» formuliert: «Y bedient sich aus dem Speicher der Geschichte, bei den Vorläufern». Das führt 
aber schließlich zur Frage: Was steht auf der Visitenkarte, wenn nicht Gustav Jenner? 
Jenner lebte zur Blütezeit der sogenannten Originalitätsästhetik, hätte sich nach gängigem Dünkel zumindest 
um Modifikationen seiner übernahmen von Brahms bemühen müssen, mit Harold Bloom gesprochen «Vater-
mördern werden sollen: Er hat es nicht getan, offensichtlich auch nicht für nötig befunden. Daher möchte ich mit 
einer Frage schließen, deren detaillierte Beantwortung eine eingehendere Auseinandersetzung mit der Komposi-
tion forderte - immerhin aber grundsätzlich gestellt werden kann: Hat Jenner, dem es offensichtlich um Innova-
tionen nicht zu tun war, der mit einem zeitgenössischen Publikum rechnen konnte, das sein Werk als affrrrnative 
Aussage zur Tradition der Kammersonate verstand, nicht doch etwas anders gemacht? Ich meine ja. Seine Kom-
position ist schlichter, sie müht sich nicht an jenem Ausdruck ab, der nach bestandener Auseinandersetzung zu 
resignativem Zurücksinken führt, sondern bescheidet sich mit der Idylle, sentimentalisch-verhaltenem Gesang in 
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* 
Das, was die analytische Auseinandersetzung mit einer Komposition wie der auszugsweise vorgestellten faszi-
nierend machen kann, verdankt sich ja in erster Linie dem, was aus einem Werk <herauszuholen> ist, seinen BJil-
chen, KUhnheiten usf. Diejenigen Kompositionen, welche diesem Anspruch nicht genügen, weil sie sich 
vergleichsweise unproblematisch zur Tradition verhalten, wurden zumeist entweder im Bereich musikalischer 
Analyse ignoriert und der kulturgeschichtlichen Sparte zugeschlagen oder aber von einer kleinen Minderheit als 
Sensationen gepriesen, die sie nicht sind. Hier könnte der zuvor ansatzweise eingeschlagene Weg ein Stück 
weiterführen, denn er respektiert zunächst einmal auch ein solches, nachschöpferisches Werk als individuell 
durchkomponiertes Phänomen; zum zweiten paßt sich die Analyse aber auch der Gegebenheit an, daß die 
Komposition im wesentlichen auf Muster, Strategien und Detaillösungen eines (oder mehrerer) Vorläufer 
zurückgreift. Ob man dieses Phänomen «intertextuell» nennen soll , mag einstweilen dahingestellt bleiben. 
l=erhin wird deutlich geworden sein, daß ein solcher Zugriff etwas gegenüber fiilherer Einflußforschung 
Neues bedeutet, denn der Späterkommende wird nicht mehr so dargestellt, als habe er nicht - und gar noch 
unwillkürlich - dem Zugriff des übermächtigen Vorgängers entrinnen können. Die Analyse weist dann am Ende 
über sich hinaus und fordert das Hinzuziehen außermusikalischer Fragestellungen. Man wird Gustav Jenners 
Beharren auf dem Sonatenprinzip und der durch Brahms vorgegebenen Musiksprache nicht ohne eine kritische 
Auseinandersetzung mit dem Zuständigkeitsbereich der Originalitätsästhetik angemessen bewerten können. 
(Albert-Ludwigs-Universität Freiburg im Breisgau) 
